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1．はじめに
　現代の日本の音楽事情は、欧米以外のアジア諸国や中東
地域、アフリカ諸国等に比べ、伝統的な音楽と西洋音楽の
比重において、特異ともいわれる現状がある。現代の子ど
もたちが日頃、町中で、わらべうたで遊ぶ姿が見られなく
なって久しい。現在、その音楽事情に問題意識を持つ教育
者も少なくないが、幼稚園、保育所、または子どもが集ま
るショッピング街等において流れている音楽は、決して伝
統的なものでなく、西洋音楽を基盤としたリズミカルな音
楽のみである。しかもかなり大音響での場合も見受けられ
るのである。このような音楽的環境下において、子どもた
ちの音楽的な能力に、その影響がないはずもなく、我が国
の音楽事情にも大きく影響するものと考えられる。音楽活
動の基礎となる歌唱能力と聴覚の視点から、童謡歌唱の時
代背景をさぐり、現在に至るまでの歌唱能力の発達につい
て検証する手がかりとして、童謡における音階の歴史的な
分析を行う。特にその経過において考案されたヨナ抜き音
階に焦点をあて、それが果たした役割や問題点を検証し、
我が国の西洋音楽導入のあり方との関連を考察する。
2．日本の伝統音階
　日本の子どものうたの歴史には、わらべうた、唱歌、童
謡、新しい子どもの歌などと呼ばれた歌がある。明治になり、
日本が西洋の文化を取り入れるまで、日本の子どもはわら
べうたを歌っていた。また、子どもに限らず江戸時代まで
に確立した様々な音楽分野において、それぞれの音階が存
在していたと考えられている。
　以下に、主な日本の伝統的な音階と核音を示す。核音と
はその音階における終止音など旋律の中で主要な働きをす
る音である。全て5音音階である。
2-1．民謡音階
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　ラ、ド、レというテトラコード（ラ～レの4度音程）をさ
らに重ね1オクターブとした音階
　このラ、ド、レは日本のメロディーの基本単位となって
いる。（せっせっせのよいよいよい、だれにしようかな等、
一般に日本語にふしをつけると自然とこの音列がつけられ
る。）日本の代表的な民謡の多くは、この音階によってでき
ている。
2-2．律音階
　
　
　古く宮廷音楽として用いられた雅楽の律旋同じ音階で
「君が代」「越天楽今様」などがこの音階でできている。また、
民俗芸能の神楽、田楽などにもこの音階が使われている。
2-3．都節音階
　　
　
　律音階のラとミを半音さげた形の音階であり。都節とい
うぐらいなので都市部で使われた音階であると言われてい
る。元禄期の文献から江戸時代初期頃から使われ始めたと
推定されており、江戸初期に律音階から分かれて発生した
と考えられている。半音を含めたやや陰影、感傷性のある
音階である。江戸以降の地唄、箏曲、長唄、義太夫、常磐津、
清元などの近世音楽はほとんどがこの音階によっている（小
島，1997）。
　これらの音階について陰旋、陽旋の呼び方もあるが、成
立の過程がそれぞれ異なることや民謡音階と律音階に半音
がないことから、これらを混同しやすいなどの問題も小島
らによって指摘されており、ここでは、小島の見解に従い
2−1～2−3の分類の方法を採用する。成立から江戸時代ま
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での長期間、多少の変化が見られたものの、これら5音音階
による各分野の音楽が広く親しまれていた。
3．明治期の西洋音階の導入について
　このような音楽環境の状況の中、1879年（明治12年）、
音楽教育実施のための調査機関としての文部省直轄の音楽
取調掛が発足し、近代日本の音楽教育が始まった。すでに
東京師範学校長に就任していた伊沢修二は、音楽取調御用
掛兼務となった。伊沢は、1875年（明治8年）、「師範学校
取調べ」のため文部省からアメリカのブリッヂウォートル
師範学校に留学していた。伊沢は、少年時代に信州高遠藩
で進軍曲を覚え、音楽は得意であったと自覚していたが、
その留学時における音楽の授業での苦労を「殆ど唱歌にな
らなかった」と告白している（千葉、2007）。伊沢の指導
者もアメリカと日本の音楽事情を考慮し、音楽を免除にし
ようと提案したが、伊沢は、メーソン（初等学校音楽監督
兼教師、バイエルピアノ教本を日本に導入する）の個人レ
ッスンにより「何とかモノにした（小島，1997）。」とのこ
とである。そして、唱歌教育の重要性を感じ、メーソンら
との協議を経て、唱歌教育の必要性とその具体的方法を記
した上申書を文部省に提出し、音楽取調掛発足へと導いて
いる。伊沢は「音楽取調掛ニ付見込書」で次の事業をかか
げている（千葉，2007）。
第一項　東西ニ洋ノ音楽ヲ折衷シテ新曲ヲ作ル事。
弟二項　将来国楽ヲ興スベキ人物ヲ養成スル事。
第三項　諸学校ニ音楽ヲ実施スル事。
　このようにして、音楽家及び音楽教育指導者の養成にあ
たり、またその教育内容の決定、教材作りが実施された。
この第一項が、音楽教育内容、教材作成に大きく影響した
ことは明確である。
　1881年（明治14年）、メーソンと伊沢が中心となって編
集された『小学唱歌集』初版には、「みわたせば（「むすん
でひらいて」の旋律）」、「蝶々」、「蛍（蛍の光）」、「菊（庭
の千草）」等が入っており、これらは、現在も我々が親しん
でいる曲であるが、外国曲に日本語の歌詞をあてはめたも
のである。（歌詞は変更されている。）これらの旋律は、音
階的には純然たる西洋の長音階が多かった。この純然たる
西洋の長音階は7音からなる。それまでの5音音階による歌
や音楽に親しんでいた当時の人々にはかなり歌いにくく、
すんなりとこの音感覚が受け入れられたわけではなかった
との記述がある（千葉，2007）。現在では、当たり前とな
っているこの長音階のどこが歌唱の妨げとなっていたのか、
これについては、明治30年頃から、これらを5音音階とする
ヨナ抜き音階による唱歌が登場することにその原因を見い
だすことができる。
4．明治期における日本人のソルフェージュ力とヨナ抜き音階
　ヨナ抜き長音階とは、長音階の第4音（ファ）と第7音（シ）
を抜いた音階である。当時ドレミファが日本ではヒフミヨ
イムナとよばれていたので、この呼び名となった。
　アメリカ人音楽教師エリザベス・トレイは日本人に賛美
歌を教える際に苦労したことについて「音階の二つの音は
ほとんど教えられません。シとファです。ファなどはまっ
たく正確に歌えません。」と述べている（千葉，2007）。伊
沢自身も「音譜など殆どものにならず、12（ヒーフー）だ
けは可いが34（ミーヨー）となればみな上がり過ぎて先生
に叱られ」とアメリカ留学当時の体験を語っている（千葉，
2007）。当時の日本人のソルフェージュ力が、長音階にお
ける E − F、B − C の半音音程について不足していたこと
がわかる。前述した、それまでの日本の伝統的な音階にお
いて、半音が存在しているのは都節音階のみで、この音階
に接していた人口は、わらべうたにおける民謡音階に親し
んでいた人口に対してごく少数であったと推測される。こ
のような状況の中で、聴取経験のない音、歌唱経験のない
音が歌唱能力に影響し、その音取りがいかに困難であった
かが想像できる。ヨナ抜き音階が多く使われているスコッ
トランド民謡などが当時の日本人にとって歌いやすく親し
みやすい音列であった。千葉は、この音階が多く受け入れ
られた要因を次のように分析している。図4のように、「ド
レミソラドのヨナ抜き長音階は日本の民謡やわらべうたに
多い民謡音階やさらに雅楽や声明にもある律音階と音階音
の配列が同じである。（中略）実際にはそれぞれ違った性格
の音階となる。それでも、音の配列が共通であるというこ
とは大きな類似点であり、（中略）ヨナ抜き長音階は西洋音
楽の長音階と日本の伝統的な律や民謡の音階との折衷的な
音階となる。日本人に歌いやすくて、それでいてちょっと
西洋的で近代的な響きを持ち、そのうえ、まがりなりにも
長音階なので、ドミソやシレソといった西洋の機能和声も
つけやすいということは、当時最大のメリットだったわけ
である（2007）。」箏や三味線といった単旋律楽器にかわっ
て、導入されたピアノやオルガンは伴奏楽器として使用さ
れた。ピアノやオルガンによる和音伴奏が、それまでほと
んど存在しなかった和声感を持つことにより、ヨナ抜き音
階とともに西洋音楽の響きを象徴していたのであろう。こ
のようにして、学校教育を中心とした音楽文化の中に、こ
の音階を使い作曲された唱歌は唱歌スタイルとして確立し、
日本全国に広まったのである。
図 4　律音階、ヨナ抜き長音階、民謡音階の音配列（千葉，2007）
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5．唱歌スタイルに対抗した初期童謡の誕生
　　～童謡運動及び同時代の幼児音楽教育～
5-1．童謡と伝統音階の融合
　童謡という言葉が、作曲された子どものうたとして一般
化したのは、大正時代である。古くは、奈良時代における
日本最古の書物の1つ『日本書紀』（720）皇極天皇2年の篠
に「童謡」（和佐宇太）という記述がある。早川は、「しか
しこれは子どもの歌ではなく、異変を予言する歌であった
と考えられている。」とし、そして、「これが「わらべうた」
の語源となった可能性がある。」と述べている（2013）。江
戸時代から明治時代にかけては、わらべうたにこの言葉が
使われていた（小島，2004）が、前述の唱歌誕生の後、大
正時代になり、「近代国家建設に必要な人材育成のための
徳目的教科思想の上に立った『子どものための大人の歌』
（早川，2015）」として生まれた唱歌に対抗するような形で、
童謡という言葉が現在の形として定着した。
　1918年（大正7年）、世界的な民主主義の風潮とともに、
日本でも大正デモクラシーの気運が芽生えた。明治の国家
主義的色彩の強い学校唱歌に対する疑問が生まれ、その音
楽的側面にも満足できなくなってきた気運がみられた（早
川，2013）。鈴木三重吉は、それまでの唱歌を大部分功利
的な目的を持って作られ、散文的で、無味乾燥な歌ばかり
であると批判した上で、芸術味豊かで、子どもの美しい空
想、情緒を損ねないで優しく、育むような歌を子どもたち
に与えたいと述べ、そうした歌に「童話」に対する「童謡」
と名付け、雑誌『赤い鳥』を西条八十、北原白秋らととも
に創刊した。また、この「赤い鳥」の責任者としての役割
を持った北原白秋は、「新しい日本の童謡は、根本を日本の
童謡に置く（北原，1932）。」と述べており、これまでのわ
らべうた（童謡）の上に新しい童謡を発展させたいと考え
ていた。この『赤い鳥』に参加した作曲家は、成田為三、
草川信、近衛秀磨、弘田龍太郎、山田耕筰、梁田貞らがお
り、最初の曲付童謡である「かなりや」（西条八十作詞、成
田為三作曲）をはじめ「赤い鳥小鳥」「この道」「靴が鳴る」
「雀の学校」「夕焼け小焼け」「待ちぼうけ」「春代こい」「ゆ
りかごのうた」「どんぐりころころ」「雨」などが生まれた。
この『赤い鳥』の芸術至上主義の考え方に対し、子どもの
興味、関心を主眼とした『金の星』も創刊された。こちら
では、野口雨情、若山牧水らが詩を誌上に発表し、作曲家
として参加したのは、本居長世、中山晋平、小松耕輔、弘
田龍太郎らである。この『金の星』からは、「七つの子」「青
い目の人形」「十五夜お月」「シャボン玉」「証城寺の狸囃
子」「赤い靴」などが生まれた（早川 ,2013）。この一連の
動きが童謡運動の興隆である。多くの作品にヨナ抜き音階
が使用されており、これらの童謡と唱歌スタイルとの作曲
上の区別を全体的に述べるのは難しい。しかし、両雑誌に
おける作曲家の作曲技法の特色は明らかであった。『赤い鳥』
の童謡の作曲技法の特色としてあげられることは、「かなり
や」に表現されているような拍子の変化（冒頭2／4拍子か
ら3／8拍子）など、当時としては、かなり複雑な作曲技法
を用いていることや、作詞に子どもの素直な心情が反映さ
れているなどがあげられる。しかしヨナ抜き音階や長音階
の使用が多く、小島は、童謡運動における中心人物でもあ
った北原白秋がわらべうたの伝統の発展としての童謡とい
う考え方を持っていたにもかかわらず、唱歌的な特徴を持
った曲が根強く残ったと指摘している。そして、これに対
し野口雨情が民俗的性格を強く持った詩人であることから
一方の『金の星』における作曲が民謡的、わらべうた的で
あることは「はじめから運命づけられていた」と述べてい
る（2004）。本居長世がレギュラーとなり、この『金の星』
が軌道にのったとのことであるが、小島は、本居の作曲し
た童謡（「本居長世童謡曲全集」）127曲中、伝統音階（都節
音階）を含む曲が全体の4分の3にものぼるとの分析を行っ
ている（2004）。
5-2．本居長世「七つの子」に見る音階の多様性と
　　 第7音抜きの根拠
　本居の作品に見られる大きな特徴は、それまでの唱歌ス
タイルの音階（ヨナ抜き音階）からの脱却であり、伝統音
階を含む多彩な音階と転調である。これについては、小島
はじめ様々な見解が見受けられるが、ここでは、代表作で
あり、今日広く親しまれている「七つの子」についての音
階組織について分析する。金田一は、本居の童謡について、
長調においては、ヨナ抜き音階を使わず、7音音階を多く使
用しているとしており「たしかに長音階でありながら、そ
の中に短音階的な印象のまじった長音階というものが見ら
れるということである。たとえば、『七つの子』の『可愛可
愛と烏が啼くの』というあたりがそれである。これはドの
音ソの音が消え、ミ、ファ、ラというあたりだけで旋律を
つくるところから来るもので、これはいかにも本居らしい。」
と述べている（1995）。この「ミ、ファ、ラというあたりだ
けで旋律をつくる」という手法は、都節音階の基本的な構
成単位のテトラコードの使用であり、この旋律法を長音階
に含む方法である。（図5）また小島は前半のヨナ抜き長音
階における部分でも（第4音は経過的に用いられている。）
「烏は山に」の部分などにミ、ソ、ラ＋ラ、ド、レの民謡の
テトラコードが使用されており、さらに後半「なくんだよ」
の部分にも現れているとしており、これらにより「民俗的
な旋律がうまれている。」と述べている（2004）。
図 5　野口雨情作詞　本居長世作曲　「七つの子」　より
（全国大学音楽教育学会編  2013  日本の子どものうた  音楽之友社）
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　本居自身、シ（第7音）の導音の扱いにおいて格別の注
意が必要であると考えていた。「旋律上においても長短両
調とも導音は取り扱い上よほど注意しないと児童に難しい
ばかりでなく、所詮可憐な子どもらしさを失ふことが生じ
ます（小松，1925）。」このように述べ、半音上行形の歌
唱の難しさを指摘している。日本の伝統音楽にはこの上行
導音は使われていない（小島，2004）ので、この時代に
おいても導音としての第7音の使用は、かなり制限されて
いたようである。しかし、本居は、第4音に関しては前述
したように、都節音階を含むことで民俗的な雰囲気を出し
ながら効果的に歌いやすく使用しており、使用音階として
は、第7音抜きと考えることができる。その他、「めえめえ
小山羊」や「汽車ぽっぽ」にもこの長音階に都節テトラコ
ードがふくまれている例が見られており（小島，2004）、
それによって長調の明るい雰囲気に短調とまではいかない
が、陰影を含んだ一時的な転調の効果も生み出されている。
しかし、小島は、「彼の和声法はいかなる場合でも、長調
と短調の枠の中にあるのだ。」と述べ、本居の和声法にお
ける問題を指摘している。これは伝統音階における核音の
問題である。民謡音階のレ、ファ、ソ、ラ、ド、レの場合、
ファ、ソ、ラと3音の順次進行ができるが、本居は、その
1番下の音、すなわちファを主音にしたヘ長調を設定する
形をとっていた。しかし、この場合は、レとソの核音に対
し、主音ファも属音ドも中間音であり、伝統音階よりむし
ろ長短調を優先させた方法であるとの見解である（2004）。
5-3．童謡運動と作曲技法の問題
　童謡運動の時代における本居の作品は、この時代におい
て随一の多用な性格を持ちながら、その和声法のヨーロッ
パ音楽への妥協的態度は、そのまま童謡運動全体における
音楽面での限界につながっていると小島は結論づけている
（2004）。
　唱歌、童謡を作曲した梁田は、「唱歌の作曲と申しまし
ても、その作曲する態度は別段他の歌曲を作曲する時と
変わりある訳のものではありません。殊に童謡の作曲と
は殆ど異なるものがないのであります（1936）。」と述べ
ているように、作曲家によっては、その作曲技法に、唱
歌、童謡の区別を持っていなかったことも伺える。童謡運
動は、北原白秋が「日本童謡の伝統の開展」をめざしたも
のであったが、音楽面においては、必ずしも白秋がめざし
た方向へは向かえなかったのではないかとも思われる。一
連の作品についての作曲技法は、小島をはじめ指摘、批判
がある。当時の作詞家・高野辰之は、「作曲者諸君の歌は、
日本の民謡風童謡風な表現に或が、曲は、西洋の民謡童
謡、否作家諸君の排斥する唱歌式のものではありはしない
か」と唱歌的な作風について批判し（1929）、また、河村
光陽も、作詞は適切であるが、曲は、2，3の作曲家を除
いて、殆ど唱歌の域を出ていないとの指摘をしている（与
田，1943）。小島は、当時の気運としての伝統音階回帰へ
の試みについては、一定の評価を与えながら、しかし、わ
らべうたを過去のものとして固定的にとらえており、その
扱いにおいて懐古趣味的な扱いしかしていない。当時の生
き生きとした子どもの歌うわらべうたの姿が反映されず
に、子どもの創造的表現を豊かにするといった文化的運動
の根本について高い成果を上げなかったとの指摘をしてい
る（2004）。その点において、早川もこの時代の童謡につ
いて、「大人の心に棲んでいる子どもに焦点があてられた、
芸術的ではあるが情緒的な歌」であるという評価をしてい
る（早川，2013）。これらの見解からもヨナ抜き音階に代
表される唱歌スタイルから伝統音階回帰への模索も行われ
たが、ヨナ抜き音階からの完全な脱却は難しく、また部分
的な伝統的音階の使用についてもその芸術性に傾倒した作
風が、真に子どもたちにとって歌いやすくなじみやすい曲
であったかは疑問である。
5-4．大正期における幼稚園音楽指導
　ラジオ等のメディアがまだなかった時代に、これらの新
曲童謡がどのように子どもたちの耳に伝わり歌われたか
は、幼稚園における音楽指導によるところが大きかったで
あろうと推測される。大正期の幼稚園における音楽指導と
童謡に対する考え方が推測できる一端を示す記述が次のも
のである。岡山市立幼稚園の『保育事項の要旨』における5．
唱歌の選択、ハ歌曲の内容には、「唱歌教材ハ野卑ナルモ
ノヲ避ケテ、幼児ニ趣味アル高雅ナルモノヲ選ビ」「音域
ノ範囲狭小ニシテ高低ノ変化甚ダシカラザルモノ、同様ノ
旋律ノ繰返サレシモノ、半音ノ少ナキモノ、拍子ハ二拍子
若シクハ四拍子」とある（文部省，1979）。この記述からも、
当時の幼稚園の音楽教育において、歌唱活動における音程
面では、半音への強い抵抗感が伺える。
6．戦後のメディアの発達とそれ以降の
　 子どものうたにおける音階の変遷と傾向
　昭和初期から戦中までは、レコードとラジオのメディア
の台頭があった。その中では、童謡旋律の作風に大きな変
化は見られない。ヨナ抜き音階が主流である。
　戦後、社会情勢の変革期において、子どもの歌もそれま
での歌から離れ大きく変化を遂げる。1945年から1949年ま
での子どもの歌では「里の秋」（1945）、「みかんの花咲く丘」
（1946）、「歌の町」（1947）「とんぼのめがね」（1949）等が
挙げられる。これらの歌は、それぞれ JOAK（現 NHK）、
NHK ラジオの番組を通して発表されたり、番組のテーマ曲
（「里の秋」）として放送された。歌詞の内容に関しては、そ
れまでの国威発揚的な内容から大幅な変化が早急に求めら
れたのに対し、音楽面におけるこれらの作品は、「みかんの
花咲く丘」を除き、全てヨナ抜き長音階が使用されている。
　1949年幼児向けの NHK ラジオ番組「うたのおばさん」
が放送される。戦後の子どもの歌は、ラジオを中心に広ま
っていった。1950年、NHK ラジオ「幼児の時間」で團伊
玖磨作曲「おつかいありさん」が発表された。下行形の第
7音、第4音各1カ所の使用がある。しかし、メロディーライ
ンともとれる合いの手の部分を持つ伴奏部の半音使用が多
く、印象としては、1年前の1949年「とんぼのめがね」（平
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井康三郎作曲）におけるⅠⅣⅤの伴奏の響きしか持たない
ヨナ抜き音階の曲とはかなり異なった、長音階のディアト
ニック的な響きが感じられる。ラジオ番組を通しての童謡
聴取が盛んとなり、この1950年代を境に子どもの歌におけ
る旋律の変化が起きているのではないかと思われる。中田
喜直は、「めだかの学校」（1950）、「かわいいかくれんぼ」
（1950）、「あひるの行列」（1950）、「おかあさん」（1957）
と1950年から多くの作品を発表している。中田は、1955年
に発足した「ろばの会」を結成した1人である。この「ろば
の会」は、新しい時代にふさわしい「子どもの歌」を創造
しようと5人の作曲家、磯部俶、宇賀神光利、大中恩、中
田一次、中田喜直が集い、互いに討論し、批判し合う会を
開いて作品を完成させていった（早川，2013）。作品は童
謡という言葉を用いず「新しいこどものうた」とし、作品
に対する考え方は、次のようなものであった。1．詩の言葉
を重んじたこと　2．音楽上の妥協を排したこと　3．自主
的に意欲的に作ったこと　4．豊かな和音の選択をするこ
と。　中田喜直の作品には、特に4．の特徴が大きく見受
けられる。1950年代の作品である「めだかの学校」「かわ
いいかくれんぼ」「おかあさん」は、一見、ヨナ抜き長音階
（「おかあさん」では導音ではない第7音使用）の旋律である
が、実に多彩な和声感を持った伴奏がつけられている。中
田自身、和声進行の編曲を嫌っていた。「かわいいかくれん
ぼ」では、「どんなにじょうずにかくれても」の部分での民
謡音階的な旋律に対し、Ⅵ→Ⅳ→Ⅱ→Ⅰといった和声進行
がつけられ、「だんだんだれがめっかった」ではⅣ - Ⅱの和
音の響きのみでわらべうたの旋律をささえている。民謡音
階部分とそれまでの長調とを明確に分け、終止音にⅠをお
かないことにより、民謡音階における核音の機能を損なわ
ない和声付けが試みられ、その旋律の特性を際だたせてい
る。このようなわらべうた的な旋律に対する扱いにおいて
は前述の本居の作品との明らかな違いが見受けられる。（図
6）また、「おかあさん」における旋律では、「なあに」に民
謡のテトラコードと核音でのフレーズ終止が見られる。こ
の問答の部分のリズムもシンコペーションのリズムと付点
のリズムが見事に歌詞と合致している。「おかあさん、て」（5
小節）の部分も八分休符の使用により、子どもの言葉らし
い途切れた感じが表現されている。終止部では、西洋音楽
の手法ではあるが、偽終止を用いて歌詞の疑問符の効果を
出している。（図7）
　このような豊かな和音の響きは、大中恩の作品でも多く
見受けられる。「おなかのへるうた」（1960）における減3，
減7の和音の多用は、歌詞の内容を和声感に反映させてい
る。前奏部分を含め、半音の音程感が耳から感じられる。「い
ぬのおまわりさん」（1960）におけるストーリー的な歌詞に
も、短3和音の使用が場面のイメージに合わせて使用されて
いる。また、一時的な短調短3和音からⅤへの進行後のバ
スの導音的な動きと借用和音（ドッペルドミナント）を経
て長調へ移行する部分等、伴奏部分が正しく演奏され、聴
き慣れ親しんだ和声感（内的な聴取感）を持って歌唱すれ
ば、旋律の音程に臨時記号を伴う場所でも平易に歌うこと
ができる。このような和声使いが、歌詞へのイメージ作用
のみならず、聴覚的な刺激による、半音音程やディアトニ
ック的な響きへの自然な親しみと無理のない歌唱を生じさ
せるのではないかと推測される。（図8）
　1960年代以降、完全にディアトニックな長音階が主
流となる。第7音の導音の扱いがまだ少ないものの、使
用音階の流れは、ヨナ抜きから長音階へ移行した時
期と言ってよいだろう。また、ドッペルドミナントを
使用した短い転調や半音音程が多用されるなど、この
期間に作られた子どもの歌の旋律は飛躍的な変化をとげた。
1949年幼児向けの NHK ラジオ番組「うたのおばさん」が
図 6　サトウハチロー作詞　中田喜直作曲
　　  「かわいいかくれんぼ」より
（全国大学音楽教育学会編　2013　日本の子どもの歌　音楽之友社）
図 7　田中ナナ作詞　中田喜直作曲　「おかあさん」
（全国大学音楽教育学会編　2013　日本の子どもの歌　音楽之友社）
図 8　佐藤義美作詞　大中恩作曲　「いぬのおまわりさん」より
（全国大学音楽教育学会編　2013　日本の子どもの歌　音楽之友社）
放送され、1956年 NHK テレビ「おかあさんといっしょ」、「う
たのえほん」、「みんなのうた」の放映により発表されたも
のである。子どもをとりまくメディア環境がラジオからテ
レビへと変化し、アニメの主題歌をはじめとした欧米から
影響をうけた流行歌、映画音楽など様々な音楽を耳にする
機会が大幅に増えた時代でもある。こういった環境の変化
から、子どもの旋律聴取能力と歌唱能力が影響をうけたこ
とは間違いないだろう。
7．ヨナ抜き音階への根強い志向
　しかし、ヨナ抜き音階で育った世代による1960年代、
1970年代の流行歌には、5音音階（ヨナ抜き）への根強い
志向が残っている（佐藤，1999）。また、二六抜き短音階
発表年 曲名（作曲者） ヨナ抜き 第4音 第7音 その他
1950 「おつかいありさん」（團伊玖磨） ○ ○
「めだかの学校」（中田喜直） ○
1951 「かわいいかくれんぼ」（中田喜直） ○
1952 「やぎさんゆうびん」（團伊玖磨） ○
「ぞうさん」（團伊玖磨） ○
「子守唄」（團伊玖磨） ○
「大きなたいこ」（中田喜直） ○
1954 「ふしぎなポケット」 ○ ○（導音）
「ことりのうた」（芥川也寸志） ○ ○
1957 「おかあさん」（中田喜直） ○
「すうじのうた」（小谷肇） ○ ○（導音）
1959 「サッちゃん」（大中恩） ○
1960 「いぬのおまわりさん」（大中恩） ○ ○
転調（ドッペルドミナント
→ドミナントの和声進行）
臨時記号による半音音程
「アイスクリームのうた」（服部公一） ○ ○
半音音程多用、転調（ドッペ
ルドミナント→ドミナント
の和声進行）
「おなかのへるうた」（大中恩） ○ ○
「おもちゃのチャチャチャ」（越部信義） ○ ○（導音） 半音音程多用
1961 「とけいのうた」（村上太朗） ○
「思い出のアルバム」（本多鉄磨） ○ ○
1962 「アイアイ」（宇野誠一郎） ○ ○（導音）
「あめふりくまのこ」（湯山昭） ○ ○
「おはながわらった」（湯山昭） ○ ○（導音）
「とんでったバナナ」（櫻井順） ○ ○（導音）
「おはなしゆびさん」（湯山昭） ○ ○（導音）
「山のワルツ」（湯山昭） ○ ○
表 1　1950 年～ 1962 年までの主な童謡の旋律における使用音
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（小泉は自然短音階における第2音と第6音が抜かれた音階
を二六抜き音階と名付けた（1996）。）と使用音が共通する
民謡音階が流行歌には多く使われていることは小泉も述べ
ている（1996）。幼児時代に歌い慣れ、聞き慣れた音階に
よる歌いやすさは顕在し、現在もなお演歌等においては姿
を消してはいない。このような流行歌における現象は、音
楽的嗜好によるものだけではなく、聴きやすく、歌いやす
いといった要因も関連していると思われる。マクドナルド
らは、音楽的な能力の発達について、環境と遺伝によるも
のであるとの見解を示しており、「性別と人種は、音楽的能
力のおもな決定要因としては理解されていないが、それは
おそらく聴力、身体的調整、知能、経験の相互作用の結果
であると考えられている。」とし、「遺伝と環境は相互に作
用しあっているといえる。」と述べている（1999）。日本人
が幼児期に経験し、慣れ親しみ歌う童謡の音楽的能力への
関与は否定できないものと考える。
8．まとめ
　童謡の歴史的な旋律構造の変遷をたどると、明治以降長
い年月をかけて工夫と試行錯誤を重ねながら作られてきた
日本の童謡は、西洋音楽をどのように日本人が受け取り、
取り入れたかの指標となる。明治以降に作り出された作品
の中には淘汰された作品も少なくない。しかし、現在も歌
い継がれている童謡は、試行錯誤の末、言葉のリズムやイ
ントネーションやニュアンスが、音楽的要素と密接に結び
つき芸術的な表現となっている作品が数多く存在している。
これらは、歴史的文化的な価値とともに獲得してきた音楽
的能力の発達と聴覚（＝内的聴取力）に大きく影響をあた
えているのではないかと考えられる。聴覚の著しい発達時
期でもある幼児期に与えられる音楽は、成長後においても
歌唱力、リズム感等の音楽的能力に影響を及ぼすものであ
る。今日の日本における音楽事情においても童謡による歌
唱力の発達との関連は否めないのではないか。とりわけ、
考案当初、西洋音階と伝統音階の折衷案として作られ、明
治、大正、昭和前期まで多く使用されたヨナ抜き音階に関
しては、音楽史的に見れば、わずかな期間で考案されたに
もかかわらず、またその賛否を問わず、5音音階としての音
程感覚が日本人に広く浸透している現状がある。一方、表
層的に見れば、導音を含む上行半音の忌避に見られた音程
感覚は少なくなり、日本語を母国語とする我々が自然発生
的に持っている伝統音階の音程感が失われつつある中で、
西洋音階における音程との距離感は消え去ったかのように
も感じられる。はたして実相はどうなのであろうか。今後
の課題である。マクドナルドらは、ラムジー、デビッドソ
ンらの研究を取り上げ、子どもの歌の修得のパターンは、
言葉、リズム、フレーズ、輪郭であり、2歳児においては、「話
し言葉の音高に近いところで音高抑揚をうねらせ、言葉と
フレーズの単なるリズミックな反復からできている『フレ
ーズ・ソング』を歌うようになるであろう。発生のコント
ロールができるになるにつれて、子どもは使用できる音域
を広げそして旋律線の、すなわち輪郭をより正確に歌うこ
とができる。」と述べ、話し言葉の可能性を探究し、リズミ
ックな言葉遊びを取り入れるべきであることを示している
（1999）。これは日本人にとっては、わらべうたの持つ音と
リズムを使う言葉遊びとしてとらえることができる。西洋
音階のディアトニックの音楽が主流となっている現在、保
育における音楽教育においては、伝統的な音程感覚と共に、
言葉の音が持つニュアンスと楽音がしっかりと合致した音
楽的要素を持つ童謡に親しむことが求められる。保育者も
歌詞のイメージとイントネーションに留意した歌い方で子
どもたちに聴かせなくてはならない。そのことを常に念頭
におきながら、子どもの音楽的環境において、より良い影
響を与えられるような十分な配慮が必要であると考える。
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